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Ko11zerten nachweisen 10. Ebenfalls selten kommen die Abruptio, Heterolepsis und die 
Tertia deficiens vor, von der ein sehr schönes Beispiel im Konzert„ Was hast du ver-
wirket" zu den Worten „Das todwürdige Laster" steht 11• Etwas häufiger finden die 
Ellipsis und die Sexta superflua Anwendung, die zumeist durch gleichzeitigen Ge-
brauch der oberen und unteren Drehnote entsteht. 
Meine Untersuchungen haben ergeben, daß die Dissonanzbehandlung bei 
H. Schütz in innerer Beziehung zur Figurenlehre Bernhards steht, die einen ausgezeich-
neten methodischen Ansatzpunkt für die systematische Behandlung dieses Problems 
darstellen dürfte. Die geistige Urheberschaft Heinrich Schützens an dem Traktat wird 
durch diesen Zusammenhang erneut bestätigt. Das Ausmaß, in dem die durch das 
Merkmal der Dissonanz gekennzeichneten Figuren Affektausdruck annehmen und 
wortausdeutend werden, ist verschieden und hängt wesentlich von dem Gesamt-
zusammenhang ab. 
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Die zu einer Methode wissenschaftlicher Hermeneutik erhobene Lehre von den 
musikalisch-rhetorischen Figuren wurde nach ihren musiktheoretischen Voraussetzun-
gen noch kaum befragt. Ist sie primär Ausdruck einer neuen Musikanschauung oder 
eine Spiegelung musiktheoretischer Probleme? Beweist sie eine „Abhängigkeit der 
musikalischen Formen von den Regeln und Formen der Poesie und Redekunst"!, oder 
ist sie vor allem als Versuch zu verstehen, musikalische Erscheinungen verschiedenen 
Ursprungs, die sich den Begriffen der überlieferten Musiktheorie entzogen, zu sam-
meln und zu ordnen? Bedurfte es der Rhetorik, um dem musikalischen Affektausdruck 
die Zunge zu lösen?2 
Wir werden unterscheiden müssen: Konkrete Beziehungen zwischen Musik und 
Rhetorik - formale Analogien auf Grund gemeinsamer Termini wie „ornatus, color, 
figura" oder ähnlicher Ziele wie Affektausdruck, Hervorrufen von „Effekten" - und 
eine theoretisd1 „ uneigentliche" Terminologie, die musikalische Erscheinungen, deren 
10 Ges. Ausg. Bd. 6, Teil 1, l., S. 5, T. 13; XXI!l, S. 57, 3. Zeile, T. 3; ebenso S. 58, T. 1. 
(=Exemplum Quintae deficientis nad1 Bernhard, S. 85). 2 . Teil, XXII, S. 153, 1. Zeile, vorletzter Takt. 
1 Auf diese Stehle mamt aum H. J. Moser, Heinrich Schütz, Kassel 1936, S. 442 aufmerksam. Vgl. 
Bernhard, S. 89, Kap. 42. 
1 A. Smering, Die Lehre von den musikalischen Figuren im KmJb 1908, 107. 
2 H. H. Ungers Vermutung (Die Beziei1ungen zwischen MHsik und Rhetorik, Würzburg 1941, 
124), ,,die italienisd1en Meister um 1600 ... komponierten gewissermaßen mit der Rhetorik in der 
Hand", wird fragwürdig durm Monteverdis Zeugnis, er habe, als er .im Begriffe war, die Klage der 
Ariadne zu sd1reiben, kein Buch gefunden, das ihm den natürlimen Weg zur Naturnamahmung gezeigt 
hätte" (H. F. Redlid,, Claudia Monteverdi, Olten 1949, 63). 
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adäquate theoretische Erklärung (noch) nicht geleistet ist, unter Anlehnung an die 
Rhetorik vorläufig benennt.3 
Es dürfte zweckmäßig sein, zunächst den musiktheoretischen, dann den hermeneu-
tischen Aspekt der Figurenlehre Bernhards4 zu prüfen. Bernhard definiert (M-Bl 63): 
„Figuram nenne ich eine gewisse Art, die Dissonanzen zu gebrauchen, daß dieselben 
nicht allein nicht widerlich, sondern vielmehr annehmlich werden, und des Compo-
nisten Kunst an den Tag legen". Die „figurae superficiales" bilden als Dissonanz-
figuren einen Anhang zur Kontrapunktlehre. - Die Scholien zur Musica Endtiriadis 
sprachen von figuralem Gebrauch „dissonanter" chromatischer Töne (GS 1, 177a); 
Tinctoris bezeichnete (CS IV, 144b) alle praktisch verwendeten Dissonanzen als 
Figuren und verglich sie mit den „figurae rationabiles" der „grammatici", während 
Bernhard von bestimmten Dissonanzbildungen spricht. Das Wort Figur ist demnach 
ein Begriff für musikalische Phänomene, die jeweils den Theoretikern als irregulär 
erschienen. Das Vorbild der Rhetorik war ein theoretischer Rechtstitel, aber kein 
praktischer Anlaß für die musikalischen Phänomene. - Das „Irreguläre" ist oft nur 
das noch nicht nach seinem eigenen Prinzip Erkannte; hinter den aus der Rhetorik 
entlehnten Rechtstiteln verbergen sich musiktheoretische Probleme. So erweisen sich 
einige Figurennamen Bernhards als Ergebnisse des Zusammentreffens von kontra-
punktischem Denken mit Erscheinungen, die die Generalbaß-Harmonik voraussetzen: 
Die meisten Beispiele Bernhards für „Extensio, Ellipsis, Mora (Retardatio)" beruhen 
auf freier melodischer Bewegung zwischen den Tönen des Dominantsept-Akkords 
oder des Quintsext-Akkords der vierten Stufe in Moll5• Bernhard verkennt die har-
monische Determiniertheit und deutet die vermutlich fremden Werken entnommenen 
Beispiele6 mit Begriffen der Kontrapunktlehre als ungewöhnliche Arten des Durch-
gangs und der Synkope7• Analoges gilt für den „Passus duriusculus", den chromati-
3 Wir beobachten die Mehrdeutigkeit der Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik schon im 
Cautuagium des Heinrich Eger von Kalkar (um 1380, hrsg. von H. Hüschen, Köln 1952, 57-60). Eger 
setzt eine formale Analogie zwischen Musik und Rhetorik (,,Ornatu,; etiam habet musica proprios 
sicut rhetorica") und hebt die natürliche Beziehung zwischen beiden Künsten im Grnmmatikalischen 
und Syntaktischen hervor. Als „ornatus" gilt aber auch die richti!?e Wahl der Tonarten nach dem 
Ethos der Texte, die musikalische Allegorik der Lagen, Intervalle, Längen und Kürzen, und schließlich 
werden sogar Arten der Kadenzierung, Akzidentien. typische Melodiewendungen unter den Begriff 
oruatus gestellt, d. h. was (noch) nicht Gegenstand der kodifizierten Lehre ist, gilt al~ Akzidenz, 
als .Zierde". 
• überliefert im Tractatus co111positiouis aug1ne11tat11s und im A11sfiihrlicheu Bericht . .. , hg. von 
J. Müller-Blattau als Ko,11positiouslehre Heiurich Schiitzen<, Leipzi!? J 926 (abgekürzt M-Bl). 
5 M-BI 83-85: Das Beispiel der Extensio, die Beispim 3 und 5 der Ellipsis, 2 und 3 der Mora; 
M-BI 151: Die Beispiele 1 und 2 der Ellipsis, 1 und 2 der Retardatio. 
6 Das erste Beispiel der Syncopatio catachrestica(M-Bl. 77) ist von Zarlino (/stitutioni III, 61) über-
nommen, wahrscheinlich durch Vermittlung der Kompositionsregeln Swee//ncks (Sweelinck GA X, 
22 = Absatz 73, Beispiel 3). Sweelincks Schüler Siefert war einer der Lehrer Bernhards (VfMw VII. 
180, 427). 
7 Bernhards vierstimmige Aussetzung des Extensio-Beispiels wird bezeichnenderweise nur dem 
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sehen Quartgang abwärts und aufwärts (M-Bl 77-78). Bernhards Einspruch gegen den 
Begriff Chromatik wurde als versteckter Hinweis auf eine rhetorische Bedeutung der 
Figur aufgefaßt8. Die Definition der Figur lautet: ,,Passus duriusculus, einer Stimme 
gegen sich selbst, ist, wenn eine Stimme ein Semitonium minus steiget oder fället". 
Die zunächst etwas rätselhafte Wendung „einer Stimme gegen sich selbst" wird ver-
ständlich durch Bernhards Verweis auf den Querstand beim „Passus duriusculus 
plurium vocum" 9 : Der einfache Passus duriusculus gilt als eine Folge von Querstän-
den „einer Stimme gegen sich selbst", ist also als Figur musiktheoretisch „ uneigent-
lich" benannt. Den Begriff Chromatik lehnt Bernhard ab, weil er Akzidentien - ab-
gesehen von Leittönen in Kadenzen (M-Bl 5'S) - als Zeichen für Systemwechsel auf-
faßt.1° - Einige Figurennamen sind demnach nur vorläufige Termini technici ohne 
musiktheoretischen Erkenntniswert. Die neuerdings versuchte rhetorisch-bildliche 
Deutung auf Grund der Namen11 beruft sich auf eine experimentelle Redeweise, und 
die Vermutung, daß Bernhard „eine systematische Figurenlehre der Rhetorik anschei-
nend als selbstverständlich voraussetze" 12, ist unbegründet; denn Bernhards oft 
zitierter Vergleich von Musik und Rhetorik wegen der „Menge der Figuren" in beiden 
Disziplinen (M-Bl 147) ist eine bloß formale Analogie wie zahlreiche traditionelle 
Vergleiche beider Künste auf Grund ähnlicher Wirkungen oder auf der Basis von 
Zahlen 13. 
Wenn Figurennamen nur begriffliche Notlösungen für noch nicht durchschaute 
musikalische Phänomene sind, erscheinen zwar Umdeutungen zum „Sema", zum 
musikalischen Zeichen14, denkbar, aber nicht wahrscheinlich. Denn wir müssen 
Gang der Oberstimme, nicht dem harmonischen Sinn der Baßführung ge-recht und verkennt z. B. den 
Terzquartakkord im dritten Takt. 
8 W. Gurlitt, Zu]. S. Bachs Ostinatotechnik Im Bericht über die wissensch.aftltid:ie Bach.tagung Leip-
zig 1950, 241. 
9 Da die Wendung „einer Stimme gegen sich selbst" für sich unverständlich wäre, sch.eint mir der 
Verweis auf die Relatio von harmonica (Querstand) im Ms b des Tractatus richtiger als der Verweis 
auf „unnatürliche Gänge und Sprünge" im Ms a (M-B1 78, 41). 
10 Der Begriff Chromatik kommt in den Traktaten sonst nicht vor. 
11 G. Toussaint, Die Anwendung der musikaliscJr-ritetoriscJren Figuren in den Werken vou Hei11-
riCH Schütz, Diss. Mainz 1950 (Ms.); G. Massenkeil, Die oratoriscJre Ku11st iu deu latei11ische11 Histo-
rie11 rmd Oratorieu Giacomo Carissimis, Diss. Mainz 1952 (ms.; vgl . besonders 53-72). Bernhards 
Figuren werden in dieser Interpretation als rhetorisch.e Bildungen bezeichnet und als musikalisch.e Alle-
gorien aufgefaßt unter den Voraussetzungen, daß Figuren eine Deutung als Tropen, eine bildliche 
Auslegung, zulassen und daß die Namen der Figuren den Sinn der musikalischen Erscheinungen offen-
baren (A. Schmitz, Die oratorische Km1sr ]. S. Bad1s im Kongreßbericht Lüneburg 1950, 39 und 41). 
12 Tous,aint 37. 
13 Vgl. H. Abert, Die MusikaHschauung des Mittelalters, Halle 1905, 49-50 (Affektenlehre), 
174 und 187 (die Zahl 8), 179 (die Zahl 3); W. Gurlitt, Musik uud Rhetorik in Helicon V 1943/ 44, 
79 und 81 (Affektenlehre); W. M. Luther, Gallus Dress/er, Kas$el 1944, 102 (die Zahl 8), 104 (die 
Zahl 3). 
14 F. Blume, Musik, AHsd1a11u11g 1111d Sl11nbild, in Musik und Bild, Fs. Seiffert, Kassel 1938, 147 ff. ; 
eine Umdeutung zum Sema finden wir in der Geschichte von Bernhards Figur der Heterolepsis. 
Bernhard definierte sie als Abspringen von einer Dissonanz und Obergriff in eine andere Stimmlage 
-- - -~--
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berücksichtigen, daß Dissonanzwirkungen sich „verbrauchen" und musikalische Bil-
dungen, deren Besonderheit sie einmal zu allegorischer Verwendung geeignet machte, 
sich bald „normalisieren". Bernhards Figurenlehre spiegelt wie jede Kodifizierung des 
Dissonanzengebrauchs eine solche Normalisierung, und es ist bezeichnend, daß Bern-
hard in seinen Kompositionen bei Textstellen wie „den Herren fürchtet" oder „nolo 
mortem peccatoris" 15 Ausdrucksdissonanzen verwendet, die er nicht zu Figuren neu-
tralisierte, wie den unvorbereiteten Septakkord. 
WILLY MAXTON / DORTMUND 
Johann Theile als Theoretiker 
Johann Theile von Naumburg ist einer der jüngsten, vielleicht der letzte Schüler 
von Heinrich Schütz. Die Tatsache, daß er nur den alten Schütz kennen gelernt hat, 
ist bestimmend für seine konservative Kunstanschauung. 1667 tritt der 2ljährige 
Leipziger Student mit 30 weltlichen Arien und Canzonetten hervor, die Kretzschmar 
in seiner Geschichte des deutschen Liedes zu den „originellsten und bedeutendsten 
Leistungen" rechnet, die das deutsche Lied des 17. Jahrhunderts aufzuweisen hat. 1673 
folgt in Lübeck ebenfalls im Druck die Matthäuspassion, in der - gewiß völlig zu 
Unrecht - viele unserer heutigen Kirchenmusiker nur den Ausgangspunkt für das so 
verhängnisvolle Eindringen freier Dichtung, d. h. menschlich. zeitgebundener Zutaten 
in das Gotteswort erblicken. Dabei wird völlig übersehen, daß der Wert dieser Passion 
nicht in den vier kleinen geistlichen Liedern steckt, die übrigens nach Angabe des 
Komponisten ebenso gut wegfallen oder durch die bei den Passionsaufführungen 
üblichen Gemeindechoräle ersetzt werden können, sondern in der starken liturgischen 
Kraft, die diesem Werk in hohem Maße eigen ist. Im gleichen Jahr erscheint die Pars 
Prima Missarum. In dieser Sammlung von fünf Kurzmessen und einer vollständigen 
Messe tritt uns Theile zum ersten Male als strenger Kontrapunktiker entgegen. Chri-
stoph Bernhard gibt dem Druck dieser Messen ein ausführliches „Sendschreiben" bei, 
in dem er sich u. a. äußert: ,,Daher der Herr billig zu Loben / daß er nicht allein neben 
dem heutigen genere Harmoniae, auch der Alten rühmligsten Fuß-Stapffen nach-
spüret: und ihren stylum, welcher eine recht Majestätische / und von aller Geilheit 
(M-Bl 87-89 und 152); das beiden Traktaten gemeinsame Beispiel zeigt indessen die Verdoppe-
lung des Leittons als primäres, das Abspringen nur als sektmdäres Moment. Georg Österreich schrieb 
unter das Beispiel den Text. Vedete mi morire", dem Figurennamen, nicht dem musikalischen Sinn ent-
sprechend (von den mindestens fünf Handschriften, die das Beispiel überliefern, enthält nur das von 
Georg Österreich geschriebene Ms. b des Tractatus den Text). Johann Gottfried Walther empfand 
dagegen die Wirkung des verdoppelten Leittons als das Wesentliche an Bernhards Beispiel und textierte: 
.O ]esu mi dulcissime" (A. Schmitz, Die Figure11/e'1re in den theoretischen Werken J. G. Wa>lters im 
AfMw IX, 1952, 85). 
15 DTD VI. 120 (Takt 11) und 167 (Takt 6) . 
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